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El informalismo pictórico en Barcelona 
LOURDES CIRLOT 
EL INFORMALISMO PlCTORlCO EN BARCELONA 
Antes de tratar en concreto el tema del informalismo pictórico en el ámbito 
barcelonBs [l] conviene plantear cuestiones más generales, con objeto de 
aclarar en lo posible una serie de aspectos interesantes referentes a la poética 
de lo informal. 
lnformalismo es un término complejo, un tanto ambiguo, empleado, con gran 
frecuencia en la segunda mitad del siglo XX, para designar el carácter de 
ciertas obras, en la mayoría de los casos, de aspectos y contenidos muy diver- 
sos. Así pues, conviene antes de mencionar las posibles características del in- 
formalismo y de aludir a las tendencias que lo configuran establecer, de modo 
muy claro, en qué consiste la poética de lo informal. Puede hablarse, como 
apunta Umberto Eco, de una poética de lo informal como típica de lo contem- 
poráneo, entrañando dicha aseveración una generalización. .Lo informal*, como 
categoría crítica, se convierte en una calificación de una tendencia general de 
la cultura de un período, de modo que comprenden, al mismo tiempo, figuras 
como Wols o Bryen, los tachistes, propiamente dichos, los maestros de la 
action painting, I'art brut, I'art autre, etc. Así la categoría de lo informal entra 
bajo la definición más amplia de poética de la obra abierta. [21. Para Eco 
existen dos tipos de apertura, esencialmente distintos: de un lado, la apertura 
que él denomina de primer grado, de otro, la apertura de segundo grado. Con 
respecto a la primera puede afirmarse que cualquier obra de arte es abierta. 
en el sentido de que puede tener diversas lecturas que dependerán de las 
distintas metodologías que se empleen para analizarla. Sin embargo, el carácter 
de la obra permanecerá inmutable, tal y como lo previó su autor. En cambio, 
existen otro tipo de obras abiertas. en un sentido mucho más amplio y pro- 
fundo. En ellas el artista entrega al intérprete las piezas de una obra que, en 
realidad, no se halla concluida; el resultado será que cada intérprete elaborará 
su propia concepción de la obra, que, en la mayoría de casos, diferirá de la 
[l) Este artlculo es una síntesls muy concentrada de la Tesis Doctoral de Lourdes Cirlot sobre La pintura 
Informal en Barcelona /1951-1970). compuesta por. dos volúmenes de texto (735 págs.) y tres de ilustraciones 
y catdlogos (In6dltal que fue leída en 1980 en el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de 
Barcelona. 
121 UMBERTO ECO: Obra abierta, ed. Ariel, Barcelona, 1979. pág. 193. 36 
2 interpretación de quienes le rodean. Se trata, pues, de evitar la univocidad de 
un solo sentido de la obra, de manera que se imponga la multiplicidad de sig- 
nificados [3]. 
.Informal quiere decir negación de las formas clásicas de dirección unívoca, no 
abandono de la forma como condición base de la comunicación.~~ El ejemplo de 
lo Informal, como de toda obra abierta, nos llevará, pues, no a decretar la 
muerte de la forma, sino a una noción más articulada del concepto de forma, 
la forma como campo de posibilidades [4]. Es importante asumir, ya desde 
un principio, la ideología no negativa -como pudiera parecer- del informa- 
lismo. El hecho de que el término informalismo se halle compuesto del prefijo 
«in» y del vocablo .forma» no implica, en modo alguno, la negación absoluta 
de esta última, sino, tan sólo, la negación del valor tradicionalmente otorgado 
a la forma. Quizás ahí deba encontrarse la fuente del error de Dorfles cuando 
afirma que «informal significa precisamente lo contrario a toda forma, opuesto 
a toda voluntad formativa, rebeldía frente a toda estructura preconcebida y ra- 
c ional~ [S]. Más adelante dice: .Por eso podemos limitar la etiqueta de 
informal s61o a esas formas de abstractismo en las que no sólo falte toda 
voluntad y tentativa de figuración. sino también toda voluntad sígnica y 
semántica. [6]. Si bien la primera premisa de tal afirmación es correcta, por 
lo que respecta a la segunda hay que decir que si no es incorrecta, por lo 
menos, es incompleta. Evidentemente en la mayor parte de obras informales 
puede faltar la voluntad por parte del artista de expresar determinadas ideas 
por medio de unos signos, lo que no quiere decir en modo alguno que tales 
signos carezcan de significado. Su significado será posterior a su realización 
y depender6 fundamentalmente de la lectura del individuo que interprete la 
obra. El propio Georges Mathieu afirma que por primera vez en la historia 
se tiene un signo que anticipa el significado y no viceversa [7]. 
De todo lo que antecede puede extraerse la conclusión de que la obra artística 
adquiere, en el ámbito de lo informal, una autonomía absoluta en el sentido de 
! que basta su sola presencia, su mero existir, sin ser necesaria su significación 
coetánea a ella misma. Quizás por primera vez la obra de arte =no significa 
nada; simplemente es. No recuerda -ni debe recordar- nada, no sugiere 
nada, ni se parece a nada. [8]. El procedimiento interpretativo a que la somete 
, el posible espectador o incluso su autor es muy posterior a su realización. 
Puede hablarse, por tanto, de producción y no de reproducción artística desde 
el momento que el autor no se contenta con imitar o abstraer de la realidad que 
conforma su mundo sino que crea en el auténtico sentido de la palabra. 
El artista informal asume la problemática del mundo en el que se desenvuelve 
y busca expresarla de modos muy diversos a través de pintura, escultura, ar- 
quitectura, literatura, música, etc. 
Deben hallarse los antecedentes del modo de expresión informal en el último 
131 U. ECO: Obra ..., op. cit., p6g. 73 y sigs. Cfr. 
[4] U. ECO: Obra .... op. clt., p6g. 218. 
[S] GlLLO DORFLES: Ultimas tendencias del arte de hoy. ed. Labor. Barna.. 1966, pág. 51. 
IGJ G. DORFLES: Ultimas ..., op. cit., pág. 51. 
[71 G. DORFLES: Ultimes ..., op. cit.. pág. 34. 37 [O] XAVIER RUBERT DE VENTOS: El arte ensimismado, ed. Península, Barna.. 1978, pág. 25. 
tercio del siglo XIX y, de modo mucho más acentuado, en los comienzos de 3 
nuestro siglo. Conviene analizar, de manera especial los ámbitos literario y 
pictórico. El desarrollo literario manifiesta una tendencia cada vez más acusada 
a disolver la forma lingüística, basada en la coherencia sintáctica y racional; 
de este modo, aparecen los fenómenos de contracción sintáctica o bien de 
fragmentación [9], En la poesía simbolista se diluyen los contornos rígidos del 
poema para dar paso al simple «evocar. de Mallarmé. Del mismo modo, el im- 
presionismo, a nivel pictórico, abre una nueva era basada, esencialmente, en 
sugerir movimiento, transformación, a través de diversos medios técnicos. La 
idea de movimiento se consigue básicamente mediante la ambigüedad del 
signo y el contacto más íntimo con el entorno. El resultado de la interacción de 
ambos es la modificación del espacio en el que se producen las diferentes 
tensiones; así, los contornos paulatinamente pierden su fuerza hasta llegar a 
diluirse. Las formas aparecen relacionadas de tal manera que resulta casi 
imposible distinguirlas unas de otras, creándose, de este modo, un cierto efecto 
de confusión. Contribuye a subrayar este efecto el hecho de que se establece 
también una nueva manera de relacionar las formas con los colores y la luz. 
Por último, entre formas y fondo surge una interacción sin que exista pre- 
dominio 'de un factor sobre otro. Es quizás esta última relación forma-fondo 
la que tenga un mayor interés desde el punto de vista del informalismo, ya 
que una de las aportaciones esenciales de la tendencia consiste en que el 
fondo se convierte en tema del cuadro y el tema se convierte a su vez en fondo, 
existiendo, pues. una dialéctica de continuidad uad infirsítum*. 
El informalismo como tendencia, hace su aparición en el año 1945, aunque, 
con anterioridad existieran ciertas obras abstractas que, por su interés desde 
el punto de vista de los materiales empleados y el procedimiento para reali- 
zarlas, pudieran incluirse dentro de esta corriente. El arte informal ofrece una 
variedad inmensa de direcciones (art autre, action painting, tachismo, espacia- 
lismo, pintura matéricaj que dominan el ámbito artístico en la década de los 
años cincuenta y en la de los sesenta. .La denominación de arte informal 
(art informe11 tiene su origen en un término acuñado por Michel Tapié, que fue 
el primero en hablar de "la trascendencia de lo informal" al interpretar su 
pinturas [ IO' ] .  
Resulta un factor significativo de por sí el hecho de que una tendencia no 
figurativa, basada en la creación-destrucción haga su aparición precisamente 
en el momento en que finaliza la segunda Guerra Mundial. Es obvio señalar que, 
por parte del individuo que se encuentra en una sociedad arruinada, destruida, 
exista la necesidad absoluta de crear algo totalmente nuevo, con autonomía 
y vida propia. Así, el arte informal se preocupa, especialmente, en poner de re- 
lieve la importancia de aquello que es fundamental para su propia existencia: 
la materia. Esta se convierte en objeto de estudio, casi podría decirse obsesi- 
vo, para los artistas, quienes la someten a procesos de construcción que pa- 
radójicamente se basan, en sus procesos últimos. en la destrucción. De ahí 
que se observe el deseo de superar la crisis, la ruina, la destrucción producida 
por la violencia, pero, sin embargo, el modo cómo se lleva a cabo ese intento 
691 ERICH KAHLER, La deslntegracldn de la forma en las artes. ed. Siglo XXI,  Barna.. 1975. pág. 86. 
1101 KARlN THOMAS: Dlccionarlo del arte actual, ed. Labor. Barna., 1978. pág. 21. 
4 no deja de hallarse totalmente influido por esa situación negativa. Así, es muy 
frecuente observar en las producciones informales la destrucción patentizada 
a través del rasguño en la tela, de los agujeros producidos en los diversos 
conglomerados matéricos e incluso en el poder de emergencia de la mancha y 
esto es ya hacer arte. En efecto, no ocurre por primera vez en nuestro siglo 
el hecho de crear destruyendo. Precisamente durante y después de la Primera 
Guerra Mundial existe una situación artística o -para ser más exactos- 
~~antiart íst ica~~ que surge con el movimiento Dada. Desde luego, puede llegar 
a afirmarse un cierto paralelismo entre el arte informal y el dadaísta, ambos 
pueden considerarse manifestaciones «abiertas., en el sentido apuntado por 
Eco. Desde un ángulo puramente técnico también existen relaciones muy pa- 
tentes: reivindicación de ciertos materiales, no pertenecientes al ámbito 
pictórico o escultórico, cuya cualidad esencial es la de ser materiales, en su 
mayor parte, detríticos (maderas viejas. trozos de tela gastados, clavos oxi- 
dados, virutas de serrín, etc.]. Sin embargo, ese paralelismo sólo existe a un 
nivel puramente superficial, ya que en ambos casos la intencionalidad es muy 
diversa. El artista dadá destruye con objeto de provocar al público, de agre- 
dirle de manera intencionada; en cambio, el artista informal se propone, antes 
que nada, dejar patente la existencia de la obra "per se", intentando lograr 
su autonomía, independientemente de que pueda o no someterse a la inter- 
pretación de diversos espectadores. t< ... Lo que buscan los artistas informales 
es el descubrimiento de continuas "imágenes ignotas", o sea, desconocidas an- 
tes de ser creadas, y no sólo desconocidas por la historia del arte, la morfo- 
logía o el contemplador, sino principalmente por el mismo artista. Ese factor 
de lo desconocido que sin duda posee un valor numinoso como ha sido dicho 
(Eliade], tiene además un sentido simbólico o incuestionable, relacionado con 
el destino de la vida espiritual en el universo, dentro del molde representado 
por el hombre o más allá de él [II]. 
El presente trabajo parte de la hipótesis de que existen una serie de elemen- 
tos comunes en la tendencia del lnformalismo que van a permitir hablar de 
una escuela barcelonesa interesada en el arte informal que se expresa de modos 
muy diversos (pintura matérica, pintura sígnica-gestual, pintura tachista y pin- 
tura espacialista). En todo caso, la obra del pintor Antoni Tapies se puede 
considerar como punto de partida, sin ningún género de duda, de todo el arte 
informal de Barcelona [12]. 
Tapies inicia el Informalismo hacia finales del año 1952, tras un período 
K11I JUAN-EDUARDO CIRLOT: Ideologia del lnformalismo, .Correo de las Artes-. n.o 29, diciembre, 1960- 
onero 1961. 
/121 *Pero los avances decisivos habían sido. a partir de 1945, los del alemán Wols, que trabajaba en 
Parls: los de Jeaii Fautrier y Dubuffet en Francia: los de Tobey, Pollock y Riopelle en los Estados 
Unidos. De esto pudo Barcelona tener clara conciencia en la exposición celebrada en la Sala Gaspar. en 
febrero-marzo de 1957, en la que se presentaron obras de estos artistas y de otros varios. La escuela 
de Barcelona incorpord sus pintores y también la de Madrid estuvo presente en esa exposición con 
la obra de Antonio Saura. Pero es Indiscutible la independencia evolutiva de los artistas barceloneses, 
con Antonio Taples como personalidad esencial." Cfr. con el artículo La pintura informalista en la Escuela 
do Barcelona, de Juan Eduardo CIRLOT, publicado en =Papeles de Son Armadamsn, Madrid-Palma de 
Mallorce, n.o XXV. abrll, 1958. pág. 81. 
~ E l s  anys comprcsos entre 1955 i 1960 s6n, en certa manera, la historia de la progressiva coneixenca i 
la prodlglosa suggestl6 de les portes tancades, els murs de roca i els indrets solitaris de la pintura 
de Taples. En clnc anys. el  nou TBpies, que apareixia de sobte. a Barcelona. presentat pel Club 49, 
ol 16 de marc de 1955, era Ilancat per la Galeria Stadler de Paris des de I'exposició del 20 de gener 
de 1956. En 1957 el coneixia tot  el m6n, vinculat a I 'Art Autre, sota I'egida de Michel Tapié" en Alexandre 
, 
39 CIRICI, L'art catalcl contemporani, Edicions 62, Barcelona, 1970. pág. 201. 
(1948-51) que puede incluirse en una órbita surrealista. En 1952 el artista no 5 
hace sino continuar algo que ya le había preocupado profundamente en su 
etapa inicial, anterior a su intervención en .Dau al Setn [13]. Se trata del in- 
terés que le suscita la materia. Sin embargo, su aproximación a la materia 
en los años iniciales (1945-47) no se encuentra aún ligada a la obsesión in- 
ventiva y creadora de los años cincuenta. Esa obsesión que comienza hacia 
1952 es la que conduce al artista a convertirse en el más grande pintor informal, 
no sólo de Cataluña, sino de toda España. A nivel mundial, Tapies comienza a 
ser conocido a partir de 1955 y a ejercer una influencia muy palpable tanto 
en artistas europeos como americanos. 
Como el lnformalismo de la escuela de Barcelona se halla marcado por la tra- 
yectoria de Tapies predominan las obras de carácter matérico sobre las de 
cualquier otra tendencia informal. Ello no quiere decir, sin embargo, que no exis- 
tan otro tipo de manifestaciones informales. Precisamente cuando aparecen 
pintores preocupados más por el signo-gesto o por la mancha y su poder 
-como en el caso de Tharrats, Puig y Vallés- puede ratificarse una inde- 
pendencia mucho mayor respecto a las soluciones tapianas que en el caso 
de los artistas matéricos. Lo mismo ocurre con los informales especialistas, 
como por ejemplo un Llucia. 
Dentro de la producción pictórica informal barcelonesa pueden hallarse cuatro 
tendencias: Pintura matérica, pintura del signo-gesto, pintura tachista y pintura 
espacialista [14]. 
En la tendencia matérica actúan los pintores: Daniel Argimón, Erwin Bechtold, 
Lluís Bosch, Armand Cardona Torrandell, Modest Cuixart, Will Faber, Guillermo 
García Pibernat, Josep Guinovart, Alfons Mier, Enric Planasdura, Amelia Riera, 
Enrique Tábara, Antoni Tapies y Joan Vila Casas. 
En el ámbito signico-gestual trabajan: Eduard Alcoy, Joan Hernandez Pijuan, 
Norman Narotzky y Román Vallés. 
Dentro de la aportación al tachismo se encuentran: August Puig y Joan Josep 
Tharrats. 
En la tendencia espacialista se hallan: Agustín Español Viñas, Joaquim Llucia, 
Carles Planell, Albert Rhfols Casamada y Francisco Valbuena. 
De los veinticinco artistas mencionados, hay catorce en la tendencia matérica, 
cuatro en la del signo-gesto, dos en la tachista y cinco en la espacialista (ver 
esquema adjunto) [15]. 
[13] Cfr. LOURDES CIRLOT: E l  grupo "Dau a l  Seta, Tesis de Licenciatura. leida en el  Departamento de 
Historia del Arte de la Universidad de Barcelona, en junio de 1973. Véase el artículo de L. CIRLOT sobre 
El  grupo ~ D a u  a l  Sets, -Estudios Pro Arte*, n.o 4, octubre-diciembre. 1975, págs. 37 a 50. 
1141 Cfr. con La pintura informal en Barcelona (1951-19701, Tesis Doctoral de Lourdes Cirlot. En este 
trabalo, a trav4s del estudlo minucioso de cada artista, se establecen unos límites cronológicos muy claros 
en relacl6n con su sportación al Bmbito informal. 
[1S] Con objeto de clarificar la cuestión en torno a los años en que cada artista entra en la tendencia 
Informal y la abandona, se incluye un esquema. De él pueden extraerse conclusiones importantes en 
relaci6n con la edad de los artlstas en el  momento de iniciar su actividad dentro del informalismo; del 
mismo modo se advlerte que el  año en que se produjeron más entradas fue 1958 y en el que se produje- 
ron mhs salldas fue 1964. Tambikn resulta Interesante aludir al hecho de que no se producen nunca 
coethneamente entradas y salidas en las distintas tendencias informales. Así. el año 1961 marca el 
flnal de los entradas, mientras que en 1962 comienzan a producirse las salidas. 40 
e W U E M A  : Delimitación períodos i nforrnales 
1. LA NOCION DE MATERIA 7 
En este apartado dedicado al estudio específico de la aportación matérica a la 
escuela barcelonesa cabe señalar ciertos paralelismos, constatables a través 
de citas diversas, entre la filosofía heideggeriana preocupada por el origen de 
la obra artística y la propia ideología [[otra. del informalismo [16]. 
Analizando en primer lugar los elementos formales puede llegarse a afirma- 
ciones como: 
ESPACIOS: Prevalecen los espacios abiertos y dinámicos por motivos diversos. 
Por una parte, las materias siempre se conciben como susceptibles de pro- 
longación. Así, nunca se respetan los límites impuestos por el marco del cua- 
dro. Por otra, el dinamismo viene dado por aparición de ritmos, repetición de 
elementos (franjas, puntos, rayados, esgrafiados), discontinuidad matérica, di- 
versidad cromática y diferentes técnicas utilizadas en una misma obra. Tam- 
bién existen, aunque en menor proporción, espacios equilibrados que se deri- 
van, en la mayoría de ocasiones, de la propia composición. En aquellos casos 
en que el artista compone siguiendo, aunque no sea de manera rígida, la ley 
de simetría, respecto a un eje vertical u horizontal, se observa como conse- 
cuencia un equilibrio espacial. En la composición las fuerzas dinámicas se 
contrarrestan por las de carácter estático. 
COMPOSICIONES: Varían según esquemas horizontales, verticales, circulares 
o centrales y libres. Un ejemplo de las horizontales sería Horizonte verde 
de Cardona Torrandell 1171 o Neoforma de Bosch [18]. Un sentido claramente 
vertical ofrece Ein Stein im Licht de Bechtold [19]. Entre las de esquema 
circular o central puede citarse Blanc amb taques roges de Tapies [20], 
Pintu,ra de Tábara [21] y La Rone de Cuixart [22]. Como ejemplo de composi- 
ción libre cabría mencionar una Pintura de Amelia Riera [23]. 
Existen otro tipo de composiciones en las que el aspecto más interesante a te- 
ner en cuenta, desde ese ángulo de vista, es su bi- o tripartición, como Neo- 
formas. Sintesi de Bosch [24] o Montaña secreta de Cuixart [25] respecti- 
vamente. 
GAMA CROMATICA: Hay un predominio absoluto de los neutros y de las ga- 
mas oscuras. Puede apreciarse en obras como: Gris de la creu vertical [26] y 
Forma grisa 1271 de Tapies o bien en toda la producción de Amelia Riera. 
Ello no quiere decir, sin embargo, que no empleen otros colores, ya que, en 
muchos casos también aparecen los ocres, sienas, anaranjados, amarillos, ro- 
jos oscuros, violetas, azules oscuros, dorados, rosas, etc. Uno de los colores 
que casi resulta inexistente es el verde. 
/16] El problema del Orlgen de la obra artistica fue el tema de la conferencia dada por Martin Heidegger 
el 13 de novlembre de 1935, para la Kunstwissenschaftllichen Gesellschaft de Freiburg. Se publicó en 1952. 
[171 Horizonte verde, 1960 (1'22 x 0'88 cm.). 
/ la] Neoforma. 1963. 
1191 Eln Steln im Llcht. 1959 (100 x 81 cm.). 
[20] Blanc amb taques roges, 1954 (116 x 97 cm.]. 
[21] Plntura, 1959 (1 16 x 89 cm.). 
[221 La Rone, 1959. 
/23] Plntura, 1961. 
[24] Neoformas. Slntesl, 1964. 
r25] Montaiia secreta, 1957 (46 x 33 cm.). 
[26] Grls de la creu vertlcal. 1960 (54 x 85 cm.). 
[27] Forma grlsa, 1959. 
8 Por otra parte, se observa la tendencia a ofrecer soluciones en las que no in- 
tervengan más de dos o tres colores, incluyendo los neutros. Existe algún caso 
en el que el pintor se decanta por la policromía en una misma obra, como 
1 por ejemplo Will Faber en Pintura [28]. 
TECNICA: Resulta conveniente el efectuar un detenido análisis de las técnicas 
empleadas por los pintores matéricos de la escuela barcelonesa, ya que este 
punto es el que diferirá esencialmente con respecto a los tipos de procedimien- 
tos utilizados por los artistas pertenecientes a los restantes ámbitos infor- 
males dentro de dicha escuela. En primer lugar, con objeto de clarificar al 
máximo este subapartado debe efectuarse una estructuración previa de los 
distintos aspectos que incluyen los procedimientos técnicos. Se distinguirán, 
por lo tanto: a) elementos propiamente pictóricos; b) procedimientos diversos 
utilizados; c) útiles empleados para la consecución de las obras; d) tipos de 
modificaciones a los que se somete, en ocasiones, las superficies pictóricas; 
y e) materiales extrapictóricos incorporados con objeto de resaltar el carácter 
matérico de la pintura. 
a) elementos propiamente pictóricos: pintura al óleo, pinturas acrílicas, pintu- 
ras a la cera, pinturas al látex, esmaltes, pinturas disueltas en agua, barnices, 
pigmentos en polvo, aceites, ácidos, purpurinas, goma 
b) procedimientos diversos utilizados: collage, grattage, frottage, dripping y 
assemblage 
c) útiles empleados para la consecución de las obras: pincel, espátula, trepas, 
elementos varios que por presión dejan su huella sobre la materia fresca (dedos, 
manos, rejas, papeles, cartones, táblex, etc.) 
d) tipos de modificaciones a los que se somete, en ocasiones, las superficies 
pictóricas: lavados, prensados, quemados. rociados 
e) materiales extrapictóricos incorporados con objeto de resaltar e l  carácter 
materico de la pintura: polvos de mármol, yeso, cemento, blanco de España, di- 
versas clases de papel (en especial de diarios y revistas), telas [por lo general 
se presentan rotas, quemadas, deshilachadas, agujereadas, tintadas, pintadas, 
desgarradas, encoladas), encajes, puntillas, carbón, pólvora, alambres. limaduras 
metáilicas, trozos de plomo y otros metales, madera astillada, cuerdas, tubos, 
materiales plásticos, objetos de uso cotidiano transformados por distintos 
medios (persianas, rejas, muñecas, platos). 
SOP'QRTES: El más usado, es sin duda, el lienzo, aunque también se utiliza la 
tabla, la cartulina, el papel, el táblex. 
Una vez establecidas estas premisas que afectan fundamentalmente a los as- 
pectos gestalticos de la obra artística, puede realizarse el estudio, más pro- 
fundo, acerca de lo que subyace bajo dichos aspectos. 
Puede comenzarse con las propias palabras de Heidegger cuando afirma: 
«Origen (Ursprung) significa aquí aquello de donde una cosa procede y por 
cuyo medio es lo que es y como es. [29]. ¿Dónde puede hallarse la relación 
----- 
[28] Plntura. 1958. 
[291 MARTIN HEIDEGGER: El orlgen de la obra de arte. publicado en Arte y Poesia. por Fondo de Cultura 43 Econ6mic0, MBJlco, 1973, p8g. 57. 
entre tal aseveración y los principios que rigen la obra del artista matérico? 9 
Resulta evidente que los pintores de esta tendencia del informalismo desean 
dejar bien patente su interés por la materia. Ese interés no sólo está indicado 
por el deseo continuo de buscar materiales nuevos, sino también por cómo 
presentar esos materiales en la obra artística. Bien es verdad que a veces su- 
fren tales modificaciones que resulta imposible distinguir cuáles son los ingre- 
dientes de una pintura de materia. Sin embargo, en la mayoría de los casos. 
a pesar de todo, las obras se ofrecen al espectador como un mero vínculo 
entre el origen de la materia y la misma materia una vez elaborada y convertida 
en obra. Ante el espectador se abre el insospechado e inmenso mundo de las 
miles de posibilidades que ofrece la materia en sí. De dichas posibilidades la 
más remota e importante es, sin duda alguna, su propio origen. 
¿Qué es lo esencial en la obra informal matérica? La materia. .Lo cósico 
de la obra es notoriamente la materia (Stoff) de que está hecha. La materia es 
la base y el campo para la conformación artística11 [30]. 
¿Cómo se presenta la materia en la obra? ¿Cuál debe ser su cualidad esencial? 
La materia debe presentarse tal y como es y su cualidad debe ser la de ser 
verdadera. «La esencia del arte sería, pues, ésta, el ponerse en operación la ver- 
dad (Mahrheit) del ente (Seienden). Pero hasta ahora el arte tenía que ver 
con lo bello y la belleza y no con la verdad. [31]. .La verdad se dice es algo 
intemporal y supratemporal~>. 
 buscamos la realidad de la obra de arte para encontrar ahí el arte verdadero 
que está en ella. Se comprobó que lo real más patente en la obra es su 
cimiento cósico~ [32]. De estas dos afirmaciones se obtienen dos importantes 
elementos a tener en cuenta si se desea realizar un análisis profundo de una 
obra artística informal matérica: 1) el ponerse-en-operación la verdad del ente 
sería la esencia del arte; y 2) resaltar que la obra nada tiene que ver con lo 
bello y la belleza, sino que de lo que se trata es de manifestar a través de ella 
la verdad. Esa verdad a la que se alude no es otra que lo cósico de la obra, 
es decir, la materia. 
Otro aspecto sumamente importante a tener en cuenta en la filosofía heideg- 
geriana que presenta clarísimos contactos con la ideología subyacente de lo 
informal es el tema de la hechura [C... el ser-obra de la obra (das Werksein 
des Werltes) consiste en un establecer el mundo, así también es necesaria 
la hechura (Herstellung), porque el ser-obra de la obra tiene el carácter de la 
hechuras [33]. El carscter de la hechura se constata perfectamente en la ma- 
yoría de obras informales. El artista se complace en los medios que emplea, 
ya sean los collages, grattages, o el dripping y los hace partícipes de la propia 
obra artística, hasta el punto de convertirlos en ella misma. Sin embargo, no 
puede silenciarse que, en algunos casos, esos procesos técnicos contribuyen. 
más que a esclarecer aquella cualidad esencial de la materia a la que antes 
se aludía, a ocultarla. ¿Cómo debe entenderse este proceso a través del cual 
1301 lb. Id., pág. 50. 
[31] M. HEIDEGGER: Op. cit., pág. 63. 
1321 lb. Id., pág. 65. 
/33] lb. Id., pág. 76. 
10 la verdad queda oculta? En realidad no se trata de un ocultamiento que entrañe 
el hecho de que la verdad sea en el fondo falsedad, sino que la verdad, en un 
sentido dial6ctic0, es tambjbién la no-verdad [34]. 
Para finalizar esta serie de proposiciones paralelas entre la filosofía de Martin 
Heidegger y el lnformalismo tan sólo resta aludir a la cuestión plantegda por 
el propio filósofo: .Entonces el arte es un devenir y acontecer de la verdad. ¿Pro- 
cede entonces la verdad de la nada? En efecto, si la nada se piensa como la 
mera negación del ente, y además éste se representa como aquel existente 
habitual que después, al estar ahí la obra, nace y perece como el único ente 
presuntamente verdadero. [35]. 
¿Cómo puede el artista informal -en este caso no sólo el matérico- repre- 
sentar plásticamente el porvenir de la verdad de la Nada? Existen dos modos 
a los que recurre principalmente: 1) a través de los inmensos espacios abiertos 
y vacios de figuración; y 2) por medio de la restricción cromática. Cuando esa 
restricción llega a su grado máximo se recurre a los neutros (blancos sucios, 
grises y negros) que no hacen sino evocar de un modo directo el vacío o, me- 
jor aún, la Nada heideggeriana. 
2. LA REALIZACION DEL SIGNO-GESTO 
Al aproximarse a través de minuciosos estudios a la obra gestual de los artistas 
de la escuela informal barcelonesa puede llegarse a efectuar aseveraciones, cuyo 
carácter sería también válido para las producciones sígnico-gestuales de ar- 
tistas de otros ámbitos. 
Debe procederse, al igual que en el estudio de la noción de materia, a estable- 
cer cuáles son los principios generales que rigen cada uno de los apartados 
destinados al estudio de los elementos formales en las pinturas de la tendencia 
gestual. 
ESPACIOS: Prevalecen los espacios abiertos y dinámicos. En realidad, en nin- 
gún caso referente a la pintura gestual podría hablarse de estaticismo, ya que 
si algo hay inherente a su propia cualidad esencial es la idea de movimiento. 
El dinamismo aparece en el mismo instante en que el artista toma el pincel 
y lo mueve lleno de pintura sobre el soporte. Esa acción debe quedar visible 
para el espectador a través de diversos aspectos como: las pinceladas poseen 
un carácter de inacabadas, la mayoría de las veces; el rastro del pincel se pa- 
tentiza mediante el rastro que comporta el útil lleno de pintura y su progresivo 
abandono de la misma sobre la superficie pictórica. Por otra parte, la idea de 
movimiento se resalta por la diversidad de zonas direccionales, por los ligeros 
cambios en la textura, por transformaciones cromáticas, así como por el em- 
pleo de técnicas que contribuyen a dar esa sensación de discontinuidad que 
también es inherente al factor dinámico. 
COMPClSICIONES: Por lo general, se resuelven de un modo extraordinariamente 
libre, entendiendo por libre aquel sistema de estructurar la superficie pictórica 
1351 lb. Id., p6g. 110, 45 /34] Cfr. M. Heldegger, op. cit., p6g. 88. 
basado en el impulso proveniente del inconsciente en el instante de la eje- 11 
cución de la obra. Con frecuencia aparecen lo que podrían denominarse núcleos 
de irradiación, constituidos por zonas en las que la afluencia de las pinceladas 
es mayor que en otras. La mayoría de dichos núcleos poseen un carácter cen- 
trífugo, no obstante también existen algunos que, por el contrario, lo tienen 
centrfpeto. 
Las fuerzas de irradiación de las pinceladas, marcando claramente una direc- 
cionalidad, coadyuvan a estructurar, en cierta manera, el espacio compositivo. 
Así, parecerán esquemas radiantes como por ejemplo en Pintura de Alcoy [36], 
esquemas en cruz como en Pintu,ra 113-60 de Hernández Pijuán [37], esquemas 
en espiral como en Pintura de Vallés [38] y esquemas de carácter concéntrico 
como en Cristo Rojo de Narotzky [39]. 
GAMA CROMATICA: Existe un predominio del empleo de los neutros y de las 
tonalidades pardas y castañas sobre los demás colores. Salvo en el caso del 
pintor Norman Narotzky que, desde sus comienzos, siempre empleó una gama 
amplia y de vivos colores, los demás artistas se decantaron por la gama res- 
tringida y por las soluciones mono- o biocromáticas. En el caso de Vallés, en 
su última etapa, también se observa un lento, pero progresivo abandono de la 
gama restringida y una tendencia a emplear colores cada vez más vivos y 
variados. 
Es interesante resaltar que, en muchos casos, los artistas prefieren soluciones 
bicromáticas con objeto de subrayar efectos de contraposición entre colores 
claros y oscuros. Por lo general, entre los primeros se encuentran los blancos 
algo sucios por la mezcla con otros colores, aunque en una mínima cantidad, 
que contrarrestan su claridad con los colores oscuros de la gama de los cas- 
taños o incluso del negro. En la Pintura 113-60 de Hernández Pijuán, arriba 
mencionada, aparece una ancha franja de pinceladas de blanco, dispuesta ver- 
ticalmente, que otorgan gran luminosidad al conjunto. 
TECNICA: Se emplean distintos tipos de pinturas, aunque existe un ligero 
predominio de la pintura al óleo. A veces se usa la pintura al látex y la pintura 
mezclada con yeso, como en el caso de Román Vallés. Esa mezcla tiene por 
objeto otorgar más consistencia a las superficies y, a la vez, subrayar ciertas 
zonas mediante un relieve suave. 
Entre los procedimientos destinados a remarcar las calidades texturales de 
las superficies cabe resaltar el dripping y el grattage. De todos modos debe 
hacerse constar que en la escuela barcelonesa nunca se llega a la creación 
de densos entramados lineales por medio del dripping, dentro de la vertiente 
gestual. El grattage tampoco se utiliza como en el ámbito matérico, sino que 
se usa de un modo extraordinariamente discreto y, en ocasiones, difícil de 
advertir si no se observa la obra con detenimiento y muy de cerca. A pesar 
de ello, este proceso técnico coadyuva, en ocasiones, a dinamizar más aún el 
[36] Plntura, 1960. 
1371 Plntura 113-60, 1960 (100 x 65 cm.]. 
[38] Plntura, 1961. 
1391 Cristo rolo, 1959. 
I 12 conjunto pictórico, por lo cual se convierte en apoyo directo de la pincelada- gesto. 
En ciertas ocasiones se incorporan al ámbito pictórico elementos pegados por 
collage (papeles de diarios o revistas) que sirven de fondo a los signos de ca- 
rácter gestual que sobre ellos dispone el artista. Este es el caso de la obra 
Mundo roto de Vallés [40]. En ella pueden distinguirse con claridad recortes 
de revista que han sido pegados a un fondo ya pintado. El artista, con objeto 
de transformarlos y al mismo tiempo integrarlos plenamente en la composición, 
pinta sobre ellos amplios gestos, en los que se perciben de manera muy clara 
las huellas de la pincelada. 
Los útiles más empleados para extender la pintura son el pincel y la espátula. 
Esta última se usa principalmente para las zonas extensas que actúan como 
fondo, mientras que el pincel sirve para efectuar los gestos que se encuentran 
en la capa pictórica más cercana al espectador. 
SOPORTES: El más utilizado es el lienzo, pero también se usa el táblex y la 
I cartulina. 
¿Dónde puede hallarse el sentido de la obra gestual? En el gesto. El gesto es, l sin lugar a dudas. la expresión de lo vital. En tanto que expresión de lo vital 
entraña dinamismo. .La forma vital es dinámica siempre. Un organismo al igual 
que una cascada, sólo existe mientras está en movimiento.= «... el sentimiento 
m6s elemental -podría decirse que el puro sentimiento de la vida- es un 
sentimiento de esa dialéctica de permanencia y cambio que rige la existencia 
de cada célula, de cada fibra en un ser viviente.. [41]. 
Se llega pues a formular por medio del lenguaje pictórico la estrecha relación 
dialéctica existente entre el estaticismo y el dinamismo. 
3. EL CONCEPTO TACHISTA 
La vertiente tachista dentro del informalismo en Barcelona es la menos re- 
presentada, ya que tan sólo hay dos pintores adscritos a ella. A través de la 
obra de estos dos artistas puede llegarse, no obstante, a emitir importantes 
afirmaciones en torno al carácter esencial de esa tendencia. En un primer 
momento deben valorarse los distintos puntos que constituyen la base para el 
andlisis de la obra de dichos pintores. En una ulterior interpretación debe ac- 
cederse al esclarecimiento de la esencia del tachismo. 
ESPACIOS: Son predominantemente abiertos y dinámicos. Existe, sin embargo, 
una etapa determinada, la comprendida entre 1964 y 1970, del pintor August Puig 
en la que los espacios tienden a estructurarse en ámbitos cerrados por finos 
contornos con clara función de delimitar ciertas zonas. Desde el punto de 
vista de la cuestión de si las obras son dinámicas o estáticas, debe responder- 
se, de manera categórica, que en ellas el dinamismo queda expresado en su 
máxima potencia. La propia estructura de la mancha, que se analizará deteni- 
1401 Serle Mundo roto, 1965. 47 K411 SUSANNE LANGER: Los problemes del arte, ed. infinito. Buenos Aires, 1966. pág. 55. 
damente en el punto siguiente, trae [consigo como consecuencia inevitable tal 13 
sensación de movimiento. 
COMPOSICI'ClN: Por lo general, carece de esquemas previos a la realización 
de la obra. Es inherente a la estructura de la mancha en sí. Esto trae consigo 
el resultado de que, como es lógico y fácilmente constatable, cada cuadro 
presenta su propia morfología, ya que resulta de todo punto imposible repetir 
un esquema producido por una mancha. Las cualidades de la mancha son muy 
diversas: discontinuidad, irregularidad, diferencia de tensiones acumuladas en 
puntos distintos, susceptibilidad de prolongación en varios sentidos, etc. En al- 
gunos casos, el artista logra dominar la técnica de realización hasta el punto 
de conseguir configuraciones cercanas a rígidos esquemas geométricos como 
ocurre en una I\llaculatura de Tharrats [42]. 
El artista consigue crear ritmos de distintas características: en unos predomi- 
nan las Iíneas quebradas y angulosas; en otros, en cambio, se percibe una 
preferencia por las Iíneas curvas espiraloideas o paraboloideas. El valor de 
esos ritmos composicionales subsiguientes a las propias manchas contribuye 
enormemente a dinamizar al máximo los conjuntos. Si a este tipo de esquemas 
compositivos se añaden las infinitas variaciones que pueden hacerse con una 
gama cromática muy amplia, el resultado llega a ser asombroso. La idea del 
cambio continuo se halla presente en todas estas composiciones. 
El carácter de discontinuidad queda subrayado a través de la disgregación. 
Muchas veces los magmas o núcleos centrales de las manchas están constitui- 
dos por miles de partículas producidas por salpicadura sobre la superficie pic- 
tórica, como por ejemplo en las Pinturas de Puig [43]. Se produce, por tanto, 
una importante unión, la del macrocosmos con el microcosmos. 
GAMA CROMATICA: Resulta interesante comprobar que, en contraposición a 
las demás tendencias dentro del informalismo en Barcelona, el tachismo se 
decanta por el empleo de una gama muy rica. No existen restricciones de 
determinados colores; todos aparecen sin excepción. Sin embargo, se produce 
un fenómeno que afecta a los dos pintores de esta tendencia, aproximadamente 
en unos mismos años, los finales de la década de los sesenta. El fenómeno 
consiste en la progresiva tendencia a eliminar colores y llegar incluso a solu- 
ciones mono o bicromáticas. Tal es el caso de Azul Oriental de Puig [44] o de 
Homenatge a tres astronautes de Tharrats 1451. Conviene apuntar, no obstante, 
que tal restricción no comporta, en ninguno de los dos casos, una tendencia 
a la eliminación del color y la adopción exclusiva de los neutros. 
TECNICA: El proceso seguido por cada uno de los artistas es radicalmente 
distinto y a ello se debe que, a pesar de las lógicas conexiones, por hallarse 
dentro de un mismo ámbito, las producciones de estos pintores sean tan dife- 
rentes. En el caso de Puig se trata, como ya se vio, de mezclar pintura al óleo 
con medios acuosos. De todos modos, hay que especificar que el artista nunca 
ha querido referirse de una manera concreta a las proporciones y método en 
que realiza tales mezclas. En realidad la técnica en sí la han utilizado otros 
[42] Maculature, 1958. 
L433 Pinturas, 1959. 
pintores, pero el modo cómo Puig aplica al lienzo o a la cartulina sus diso- 
luciones es, en cierta forma, una incógnita. Lo que desde luego puede afirmarse 
a través de la contemplación de sus pinturas es que domina de una manera 
extraordinaria su técnica. Sabe perfectamente dónde van a llegar las prolon- 
gaciones de sus manchas y dirige los medios tal y como desea. Se advierte 
como constante suya una pulcritud y cuidado extraordinarios. A pesar de que 
pudiera parecer imposible, los colores jamás se entremezclan si él no lo desea 
previamente. Los veteados, las calidades opalinas e irisaciones que consigue 
caracterizan gran parte de su obra, llegando incluso a convertirla en un produc- 
to de carácter virtuosista. 
Por lo que se refiere a la Maculatura debe hacerse constar que es un invento 
de Tharrats, realizado el año 1954. En ese proceso, largo y complejo, intervienen 
diversos factores que coadyuvan a favorecer la diversidad de las manchas ob- 
tenidas. En primer lugar, hay que decir que Tharrats no siempre emplea el 
mismo medio para disolver los pigmentos, sino que utiliza óleo, aguada o pintu- 
ra sint6tica. A veces añade esmaltes sintéticos, látex y barnices, disolviendo 
algunas zonas con aguarrás. Una vez realizada la mezcla sobre el soporte coloca 
a modo de plantillas, elementos varios, papeles arrugados o de calidades grue- 
sas, telas, trozos de madera veteados, etc., e imprime su huella sobre el so- 
porte en el que se halla la mezcla de pintura. Al soportar la presión esa mezcla 
tiende a desparramarse, de manera que se obtienen zonas de intensidad muy 
diversa. Así, por lo general, siempre aparecen lo que podrían denominarse nú- 
cleos de los que parten las dispersiones y salpicaduras. Existe, por tanto, un 
predominio de fuerzas centrífugas sobre las de carácter centrípeto. 
En algunas Maculaturas combina la expresividad de la mancha con la del collage, 
constituido por el pegado de trozos de papel de calidades y configuraciones 
diversas, como puede observarse en la obra Possiklement la nostra lluna [46]. 
l Este tipo de soluciót-i lleva consigo la interacción de dos lenguajes distintos 
1 que se conjugan para apoyarse mutuamente. 
SOPORTES: Se emplea tanto el lienzo como el papel duro y la cartulina. 
El lenguaje basado en el poder de la mancha, el tachismo, podría parecer en un 
pritner nlomento carente de justificación desde un punto de vista artístico. Sin 
embargo, ya se ha hecho constar que en cada artista las soluciones son muy 
distintas teniendo en cuenta el procedimiento técnico utilizado, de lo que se 
deduce que también será diferente el concepto de mancha en cada uno de 
ellos, y que, por tanto, el proceso de invención artística queda plenamente jus- 
tificado. Resulta fundamental para la comprensión del tachismo aludir a la 
cita de Guillaume: *Una parte en un todo es algo distinto a esa parte aislada 
en otro todo* [47]. Es evidente que, en este caso, la parte será la mancha 
y que, por tanto, aunque el concepto de mancha sea inalterable (con todas las 
características que entraña), lo que sí cambia siempre es el conjunto. Esa 
transformación se debe a que jamás las manchas poseerán una misma distri- 
r443 Azul Orlental, 1967 (1 16 X 89 cm.). 
[459 Hotnenotge a tres ostronsutes, 1967 (162 x 130 cm.). 
[46] Posslblement 10 nostre Iltrns. 1966 (100 x 81 cm.). 49 [47J PAUL GUILLAUME: Le psicologia de la forma, ed. Argos, Buenos Aires, 1947, pág. 26. 
bución, configuración o intensidad. Así, cabe afirmar que cualquier obra 
tachista difiere notablemente de otra comprendida en la misma tendencia. 
El sentido cambiante de las obras basadas en la mancha puede conducir a 
incluirlas en el mismo principio de carácter vital que regía las obras gestuales. 
4. LA PRESENCIA DE UN CONCEPTO ESPACIAL-OTRO 
La tendencia espacialista en la escuela informal barcelonesa integra artistas, 
cuyas obras se enlazan a través de una concepción .otra» del espacio. Las 
soluciones que aportan cada uno de los pintores difieren básicamente en lo que 
respecta a los elementos formales, sin embargo, en lo esencial se hallan unidas 
por una misma finalidad. Esa finalidad estriba en la consecución de un espacio 
pictórico que, gracias a sus propias cualidades, enlace con la idea de espacio. 
Esta idea se encuentra por encima de las limitaciones que suponen unas di- 
mensiones determinadas como altura, anchura y profundidad. En muchos casos 
entrafía la idea de infinitud. 
Se procederá, en primer lugar, como con las restantes tendencias estudiadas, a 
establecer una serie de conclusione~ válidas en general para toda la producción 
espacialista barcelonesa. 
ESPACIOS: Siempre se observa una apertura bien patente. El límite propio del 
cuadro jamás comporta la idea de que el espacio expresado a través de unos 
colores o manchas determinados acabe donde empieza el marco de la obra. 
Por lo general, suelen ser dinámicos, aunque existen algunos espacios que 
se caracterizan por un sentido de equilibrio estático-dinámico. 
COMPOSICIONES: Se advierten tipos muy variados de composición. Los prin- 
cipales son: a) los estructurados mediante configuraciones geométricas irre- 
gulares; b) los de esquema ortogonal; c) los constituidos por la aparición de 
manchas de color; d) los formados por ritmos y repetición de elementos (tiras 
de papel plata, agujeros, concreciones matéricas); y e) los de tipo libre, sin 
ningún esquema previo. De entre los primeros cabe mencionar a modo de 
ejemplo una Pintura de Lluciá 1481. Los de esquema ortogonal serán algunos 
de los realizados por Rafols Casamada, como Pintura blanca [49]. Los aso- 
ciados al esquema de la mancha-color serán los de Español Viñas. De entre las 
composiciones en las que prevalece un sentido rítmico cabe mencionar: Plata 
sobre blanco de Lluciá [50], Pintura en azul de Planell [51] y Pintura Serie 
Estocolmo de Valbuena [52]. Entre las de carácter libre puede destacarse un 
Grattage de Lluciá [53]. 
GAMA CROMATICA: Se emplean colores diversos para la consecución de las 
obras, sin embargo, en una misma pintura se prefieren las soluciones mono-bi- 
C48l Flnture, 1958 (73 x 100 cm.). 
E491 Plntura blance, 1960. 
1501 Plata sobre blenco, 1959 (81 x 100 cm.). 
1:51] Plritura en azul, 1961. 
E521 Pintura Serle Estocolmo no. 1. 1963 (22 x 16 cm.). 
K531 Grattage, 1960. 
16 o tricromáticas a lo sumo. En muchas ocasiones el pintor realiza una gradación 
tonal que permite llegar a hablar de perspectiva cromática. El modo de estar 
dispuestos los colores, los cálidos más cercanos al espectador y los fríos 
más lejanos, contribuye a crear en muchos casos una idea de alejamiento 
en el espacio. Asl lo infinito no sólo queda relacionado con el expanderse y 
extralimitar el marco impuesto por el propio cuadro, sino que también s e  ob- 
serva ese efecto en profundidad. En el caso del papel de plata (de coior pla- 
1 teado o dorado] existe, sin lugar a dudas, una relación directa con el espacio 
1 
1 infinito. 
l 
I TECNICA: Se  emplean diversos procesos, algunos de los cuales pertenecen al 
1 ámbito pictórico propiamente dicho, mientras que en otros s e  advierte la 
utilización de elementos tomados de otros campos. Entre los elementos pic- 
tóricos s e  hallan: pintura al óleo, pintura sintética, pintura disuelta en agua, 
l pintura disuelta en aguarrás, pigmentos naturales mezclados con látex, aglu- 1 t inante~ y barnices. 
l Se realizan mezclas de diversos tipos de pinturas para obtener materias de 
calidades texturales importantes. Se  efectúan grattages que van desde los 
rayados finísimos a los surcos profundos. También aparecen agujeros que 
normalmente suelen ser redondeados y puntuales. 
l 
El collage s e  usa de dos maneras preferentemente: 1)  para subrayar los efec- 
tos de dinamismo o discontinuidad de una superficie pictórica; y 21 para sus- 
tituir aunque no sea totalmente, a la propia superficie pictórica. Entre los pri- 
meros deben citarse aquéllos constituidos por el pegado de materiales diversos 
como: papeles de distintas clases (diario, revistas, plata) láminas de cobre 
y otros metales, tubos. Entre los segundos s e  hallan las tiras de papel de plata 
de diferentes calidades, consistencias y colores. 
En algunas obras realizadas con mezclas de pintura al óleo y cenizas, por ejem- 
plo, s e  observan unas importantes concreciones de materia en relieve. Con ob- 
jeto de que el relieve no sea demasiado acusado el artista somete a presión la 
superficie pictórica, logrando un adensamiento de la materia que conduce a pen- 
sar, más que en una pintura matérica, en una obra en la que el elemento 
esencial lo conbtituye el espacio, por cuanto los cúmulos matéricos aplastados 
entrañan un espacio denso incluido en ellos mismos. 
SOPORTES: Lienzos, diferentes tipos de papel y tabla. 
En el concepto espacial aotro~> lo esencial e s  la consecución, a través de mo- 
dos muy diversos, de la expresión pictórica de un espacio distinto al que s e  
estaba habituado tradicionalmente. No resulta en absoluto suficiente plasmar 
las tres dimensiones del espacio real; tampoco interesa aquí limitarse al espa- 
cio bidimensional marcado por la propia superficie del cuadro. ¿Qué s e  persi- 
gue, entonces? Puede hallarse la respuesta a este interrogante en la afirmación 
dada por Ehrenzweig cuando dice: .En una obra de arte, todos y cada uno de 
sus elementos, por pequeños que sean, han de estar firmemente ligados a la 
estructura total, formando una complicada malla de nexos que s e  entrecruzan 
y cubren toda la superficie de la pintura. No existe ninguna posible división 
tajante entre la Gestalt o figura y elementos que sólo sirvan de  fondo. [54]. 
51 [54]  ANTON EHRENZWEIG: El orden oculto del arte, ed. Labor. Berna., 1973, pág. 35. 
Tal aseveración, como es lógico no fue realizada por el autor mencionado a 17 
propósito del informalismo espacial. Sin embargo, estudiando minuciosamente 
cada una de las frases que la componen, puede llegarse al establecimiento de 
puntos de contacto importantes que contribuyan a aclarar la cuestión antes 
planteada. En las obras de carácter espacialista se tiende a que todos los ele- 
mentos que la constituyen se hallen ligados perfectamente a la estructura total. 
Esa ligazón se produce gracias al empleo de gamas semejantes que contribuyen 
a producir un efecto de unidad más que de discontinuidad. Por otra parte, la 
totalidad del cuadro en sí se erige como Gestalt, de manera que lo que actúa 
como fondo es el espacio envolvente que ya está fuera del cuadro. Lo que se 
pretende entonces es que el cuadro posea tal carácter de continuidad, debido 
principalmente a cómo contiene en sí el espacio, que forme un todo indisociable 
con su entorno, integrándolo en su propia esencia. El resultado es la obten- 
ción de un tipo de espacio diferente al espacio pictórico tradicional, o, mejor 
aún, el espacio «otro. al que se ha aludido en tantas ocasiones. También 
aquí, como en la pintura de materia, cabe llegar a afirmar que esa [(otredadw 
no hace más que evocar de nuevo el problema planteado por Heidegger en 
torno a la Nada. 
